



Identitätsfindung, reflektiert am Beispiel von Alexander Zemlinskys
Die Seejungfrau
In der letzten Spielsaison wurde am Linzer Landestheater Antonín Dvo!áks Oper Rusalka,
deren Libretto u. a. auf Hans Andersens Märchen Die kleine Seejungfrau basiert, zur Auf-
führung gebracht. Der Intention des Regisseurs entsprechend sollte das Schicksal der klei-
nen Nixe in einer tiefenpsychologischen Ausdeutung den Prozess des Heranwachsens, der
Identitätsfindung zum Ausdruck bringen. Dieses erscheint geprägt von der Bereitschaft,
unter großen Opfern (man denke an den Verlust der Identitätssymbole von Fischschwanz
und bezaubernder Stimme) Vertrautes zurückzulassen, sich aus Liebe auf eine ganz fremde
Welt einzulassen. Hier eröffnet sich ein Erfahrungspotenzial, das, wenn auch nicht in der
hier zum Ausdruck gebrachten Drastik, Jugendliche unmittelbar zu berühren vermag.
Adoleszenz stellt sich für Helmut Fend in seiner Entwicklungspsychologie des Jugendalters1
als jene Zeit dar, in der sich der Mensch in ein Verhältnis zur Welt und sich selbst setzt,2 in
der er seine Entwicklung selbst in die Hand nehmen muss. Folgt man den Überlegungen
Erik Eriksons, so wird die Frage »Wer bin ich?«, das Ringen um Identität zum notwen-
digen Krisen- und Konfliktpotenzial, das die Erfahrungswelt Heranwachsender prägt.3 Die
Suche nach Antworten gestaltet sich als Wechselspiel zwischen innerer Bereitschaft (Fend
spricht von »endogenen Voraussetzungen«4) sowie gesellschaftlichen Erwartungen und
kulturellen Traditionen als einem exogenen Handlungsangebot.5 Die Auseinandersetzung
mit Ich-Werten sowie Welt-Werten spricht bereits in den ersten Dekaden des 20. Jahrhun-
1 Vgl. Helmut Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, Opladen 32003.
2 Vgl. ebd., S. 414.
3 Als hilfreich für unsere Überlegungen erscheint Blasis Rekonstruktion eines Konzepts von Identität
im Sinne Eriksons: »1. Identität ist eine Antwort auf die Frage ›Wer bin ich?‹ 2. Im allgemeinen führt die
Antwort auf diese Frage zur Herausbildung einer neuen Ganzheit, in der Elemente des ›Alten‹ mit den
Erwartungen an Zukunft integriert sind. 3. Diese Integration vermittelt die fundamentale Erfahrung
von Kontinuität und Selbstsein. 4. Die Antwort auf die ›Identitätsfrage‹ wird durch eine reflektierte Aus-
einandersetzung mit gesellschaftlichen Erwartungen und kulturellen Traditionen entwickelt. 5. Die Pro-
zesse des Hinterfragens und der Integration beziehen sich auf Lebensfragen wie der beruflichen Zukunft,
der Partnerbeziehungen und der religiösen und politischen Standpunkte. 6. Die Identitätsarbeit führt zu
persönlichen Verpflichtungen in diesen Bereichen und ermöglicht – von einem objektiven Standpunkt
aus gesehen – die produktive Integration in die Gesellschaft. 7. Subjektiv vermittelt diese Integration ein
Gefühl von Loyalität und ›Treue‹ sowie ein tiefes Gefühl der Verwurzelung und des Wohlbefindens, der
Selbstachtung und Zielstrebigkeit. 8. Die sensible Phase für die Entwicklung der Identität ist die Adoles-
zenz.« Anthony Blasi, »Identity and the Development of the Self«, in: Self, Ego and Identity. Integrative
Approaches, hrsg. von Daniel K. Lapsley und F. Cherk Power, New York 1988, S. 226 –242, hier: S. 226f.,
zitiert nach Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 409.
4 Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 209.
5 Vgl. etwa Blasi, »Identity«, zitiert nach ebd., S. 409.
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derts in einer personalistischen psychologischen Annäherung William Stern als Charak-
teristikum im Prozess des Heranwachsens an. Entwicklung versteht sich für ihn als Arbeit
in der Welt.6 Das Mitdenken eines Ordnungs- und Wertgefüges, das von außen an den
Jugendlichen herangetragen wird, erscheint als wesentlich, auch wenn angesichts pluralis-
tischer Tendenzen (Auslösern von geradezu utopisch anmutendem Optimismus7 auf der
einen Seite und dunklem Kulturpessimismus8 auf der anderen Seite) ein solches Anliegen
auf Schwierigkeiten stößt. Sicherlich werden sich der Glaube an normative, idealisierte
Leitbilder innerhalb einer Kultur – die am Beginn des 20. Jahrhunderts Eduard Spranger
zu zentralen Orientierungspunkten für den Heranwachsenden hochstilisiert – sowie eine
›oberlehrerhafte‹ Darstellung von standardisierten Wertvorstellungen als obsolet erweisen.
Dennoch gilt es zu fragen, ob sich Erziehung – angesichts der schmerzhaften Symptome
einer Identitätssuche Jugendlicher, von der völligen Zurückweisung spießbürgerlicher
Konventionen durch ein schockierendes Outfit und provokantes Verhalten bis hin zur
Regression in eine z.B. mit Hilfe des Internets errichtete virtuelle Welt – mit der wert-
neutralen Vermittlung von ›Inhalten‹ bescheiden darf.
Nur wenige Jahre nach Dvo!ák griff auch Alexander Zemlinsky Andersens Erzählung
als Basis für ein großangelegtes Werk auf. Im Folgenden soll an Zemlinskys Symphonischer
Dichtung Die Seejungfrau exemplarisch aufzeigt werden, wie die Erfahrung eines Ringens
um Identität sich im Bereich der Kunst zu manifestieren vermag. Überlegungen sind dabei
getragen von der These, dass sich in der Auseinandersetzung mit musikalischen Werken
durch die schützende Distanz eines Sprechens über Erfahrungsdimensionen, die sich im
Kunstwerk erschließen, Möglichkeiten eines Thematisierens persönlicher Betroffenheit
ergeben können. Im Wiedererkennen von aus dem eigenen Leben vertrauten Spannungen
und Konflikten, in der Auseinandersetzung mit Lösungsversuchen durch Künstler kann
ein Reflektieren über Kunstwerke zum Impuls von Selbstreflexion werden.
Das Schicksal der kleinen Seejungfrau als Prozess einer Identitätsfindung? Warum
überhaupt lassen sich Künstler durch ein Märchen zu Vertonungen inspirieren? Was ist das
Anziehende am eigentümlich schwebenden Charakter der kleinen Seejungfrau? In metho-
discher Hinsicht geht es in den folgenden Ausführungen primär darum, Bezüge zwischen der
Erfahrungswelt des Komponisten Alexander Zemlinsky, dessen persönlichem Ringen um
Identität und künstlerische Authentizität, und dem Schicksal von Andersens Protagonistin
herzustellen. Diese vermögen zum Fokus einer Annäherung für Jugendliche werden, die
vielleicht einige Aspekte ihres eigenen Erlebens wieder finden.
Zemlinskys Frühwerk aus dem Jahr 1903 erscheint in der Sichtweise des Komponisten
selbst als ein Werk der Vorbereitung, des Übergangs: »Ich arbeite fest an einer sympho-
6 Vgl. Fend, Entwicklungspsychologie des Jugendalters, S. 79.
7 Vgl. etwa Fernando Pessoas Ideal eines pluralen Universums, in dem sich Träume in den unterschied-
lichsten Personen, die der Künstler erschafft, manifestieren. (Vgl. Wolfgang Welsch, Ästhetisches Denken,
Stuttgart 1990, S. 198.)
8 Vgl. etwa Hans Peter Duerr, Vom Nomaden zur Monade. 10.000 Jahre Menschheitsgeschichte, Graz 2002.
Für Duerr entspringt bedingungsloser Exhibitionismus sowie eine Schamlosigkeit, die sich über die
Intimsphäre des Einzelnen hinwegsetzt, der Erfahrung, »dass es keine Gemeinschaft mehr gibt, deren
Normen und Werte für den einzelnen verbindlich wären.« Ebd., S. 9.
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nischen Dichtung: ›Das Meerfräulein‹ v.[on] Andersen, es soll eine Vorarbeit für meine
Symfonie ›Vom Tode‹ werden.«9 Zemlinskys Symphonie Vom Tode wird nie geschrieben
werden. Die Intensität, mit der der Komponist in seinem Briefwechsel mit Arnold Schön-
berg zwischen 1902 und 1903 auf Das Meerfräulein zu sprechen kommt, in Details über die
formale Konzeption,10 in Verweisen auf die Größe des Vorhabens11 sowie den komposito-
rischen Prozess,12 lässt allerdings retrospektiv die Bedeutung im Gesamtschaffen, die der
Komponist selbst diesem Werk in seinen Worten an den Schwager vorerst zumisst, rela-
tivieren. Offensichtlich fällt die Entstehung in eine Zeit seelischer Krisen, betrachtet man
Kommentare, die zeitlich fast unmittelbar der Beschreibung des dritten Teils der Sympho-
nischen Dichtung als dem in der Sichtweise Zemlinskys verinnerlichsten13 folgen: »Ich
bin v i e l anders worden als ich war. Du würdest mich kaum wieder erkennen, bei etwas
gründlicher Betrachtung.«14
DieWahl von Andersens Märchen – das auch in Thomas Manns Faustroman Prominenz
erlangt, wenn der teuflische Besucher das seltsame Wasserwesen als Begleiterin, als Spiegel
der Qualen und Entbehrungen, aber auch der Wünsche und Hoffnungen des Tonsetzers
Adrian Leverkühn beschreibt – durch Zemlinsky erscheint alles andere als zufällig: In der
Gestalt der kleinen Nixe entfaltet sich ein Wesen, das ganz bewusst einem vorgezeichneten
Schicksal zu entgehen sucht, das sich von seiner inneren Stimme, den eigenen Gefühlen
und Sehnsüchten leiten lässt. Schon als Kind scheint die Nixe anders als ihre Schwes-
tern, wird der rote Blumenfleck, der der Sonne gleicht, mit dem sie ihr kleines Gärtlein
schmückt, zum Ausdruck einer seltsam fernen, unausgesprochenen Sehnsucht. Als das
Mädchen an seinem 16. Geburtstag endlich über die Meerfläche emporsteigen darf, er-
scheint ihr auf einem festlich beleuchteten Schiff eine Person, die bislang unbewusste
Wünsche realer, unmittelbar greifbar werden lässt. Sie verliebt sich in den Prinzen, der
hier ein Fest feiert, und rettet diesen, als ein heftiger Sturm das Schiff bersten lässt. Nach
der Rückkehr in ihr eigenes Element wird sie noch stiller und verschlossener – zu eng er-
scheint ihr die Welt am Meeresboden, zu sehr lockt sie die Menschenwelt, der Gedanke,
dass den Menschen eine Seele gegeben ist, die weiterlebt, nachdem der Körper zu Erde ge-
worden ist. Mit Hilfe der Meerhexe vermag sie menschliche Gestalt zu erlangen, aber hoch
ist der Preis, den sie zu zahlen hat. Ein Trank vermag den Schwanz des Wasserwesens
zu trennen, ihn zu niedlichen Beinen schrumpfen zu lassen. »Aber es tut weh. Es ist, als
ob ein scharfes Schwert dich durchdringe. Du behältst deinen schwebenden Gang. Jeder
9 Brief von Alexander Zemlinsky an Arnold Schönberg, Wien, Poststempel 18.2. [?] 1902, in: Alexander
Zemlinsky. Briefwechsel mit Arnold Schönberg, Anton Webern, Alban Berg und Franz Schreker, hrsg. von Horst
Weber (= Briefwechsel der Wiener Schule 1), Darmstadt 1995, S. 7–9, hier: S. 9.
10 Vgl. die Beschreibung des vorerst zweiteiligen Aufbaus, den Verweis auf einen dritten Teil in einem
Brief an Schönberg vom 17.3.1903, Wien, Poststempel, in: ebd., S. 40– 41, hier: S. 41.
11 »Meine symf.[onische] D.[ichtung] wächst mir allmählig über den Kopf. Sie wird immer grösser, aber
auch tiefer durchdacht und ich hoffe nicht g a n z schlecht: Z u f r i e d e n – das werden wir beide – hof-
fentlich nie sein.« Zemlinsky an Schönberg, 18.7.1902, Wien, in: ebd., S. 20– 22, hier: S. 22.
12 Vgl. z.B. den Verweis auf die Komposition des Sturms am Meer: »eine Sauarbeit, wenn man nicht
billig und gemein sein will.« Zemlinsky an Schönberg, 27.3.1902, Wien, in: ebd., S. 13–14, hier: S. 14.
13 Vgl. Zemlinsky an Schönberg, Brief vom 17.3.1903, Wien, in: ebd., S. 40– 41, hier: S. 41.
14 Zemlinsky an Schönberg, 31.3.1903, Wien, in: ebd., S. 41– 42, hier: S. 41.
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Schritt den du machst ist, als ob du auf scharfe Messer trätest.«15 Zu den Schmerzen tritt
das Wissen, niemals mehr eine Seejungfrau werden zu können. »Und gewinnst du die
Liebe des Prinzen nicht, […] so bekommst du keine unsterbliche Seele. Am ersten Morgen,
nachdem er mit einer anderen verheiratet ist, wird dein Herz brechen, und du wirst zu
Schaum auf dem Wasser […]«16, so die Warnung der Meerhexe. Die kleine Seejungfrau
gibt mit ihrem Schwanz, aber auch ihrer schönen Stimme, die die Hexe als Lohn für ihre
Dienste einfordert, wesentliche Teile ihrer Identität preis. Was bleibt, sind ihre wunder-
schönen, sprechenden Augen. Es gelingt ihr zwar, die Aufmerksamkeit des Prinzen zu ge-
winnen, dennoch entscheidet sich dieser für eine andere Braut.
Zemlinskys Symphonische Dichtung traf nicht auf den Widerhall, den der Komponist
selbst vielleicht erwartet hätte. Einige Rezensenten ließen sich wohl durch die Tatsache,
dass dieser ein Märchen als Grundlage gewählt hatte, dazu verleiten, das Werk als liebens-
würdig-beiläufig zu betrachten;17 offensichtlich war ihnen entgangen, wie dramatisch
Andersen das Ende seiner Erzählung gestaltet:18 Die Schwestern überbringen der Seejung-
frau ein Messer, mit dem sie den Prinzen töten soll, um ihre ursprüngliche Gestalt wie-
der zu erlangen:
Die kleine Seejungfrau […] sah das scharfe Messer und heftete die Augen wieder
auf den Prinzen, […] da warf sie es weit hinaus in die Wogen; sie leuchteten rot, wo
es hinfiel, es sah aus, als quollen Blutstropfen aus dem Wasser auf. Noch einmal
sah sie mit halbgebrochenem Blick auf den Prinzen, stürzte sich vom Schiffe in das
Meer hinab und fühlte, wie ihr Körper sich in Schaum auflöste.19
Andersen führt an dieser Stelle der Geschichte den Gedanken der Erlösung ein: Die kleine
Seejungfrau wird erhoben zu den Töchtern der Lüfte, gelangt somit erneut in ein anderes
Element. Zwar ist ihr auch hier nicht automatisch eine unsterbliche Seele gegeben, sie ver-
mag sich selbst allerdings durch gute Taten, durch ihr Leiden, ihre Schmerzen eine solche
zu erwerben. Die vorerst auf die konkrete Liebe zum Prinzen ausgerichtete Sehnsucht er-
fährt im Streben um Seele eine deutlich transzendente Dimension.
Mehrere Faktoren scheinen eine Affinität des Komponisten zu Andersens Märchen zu
begründen. Die seltsame Anziehungskraft von undinenhaften Wesen im Grenzbereich von
Menschen- und Wasserwelt beschränkt sich am Beginn des 20. Jahrhunderts keineswegs
auf Zemlinsky – denkt man an künstlerische Auseinandersetzungen durch Antonin Dvo!ák
15 Hans Christian Andersen, Märchen, Wien 1960, S. 192.
16 Ebd.
17 Vgl. dazu Peter Gülkes Verweis, mit dem sich dieser deutlich von einer solchen oberflächlichen Inter-
pretation absetzt, Peter Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, in: Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und
Umfeld, hrsg. von Hartmut Krones, Wien u.a. 1995, S. 57– 65, hier: S. 58.
18 Auf die Missachtung wesentlicher Dimensionen in der textlichen Vorlage verweist Antony Beaumont:
»And of the brutality underlying Andersen’s folk tale even the critics appear to have been ignorant. Epi-
thets such as ›charming‹, ›poetical‹, ›heart-warming‹ characterized their reviews – as if Zemlinsky’s score
were a forerunner of Edvard Erikson’s winsome statue on the Copenhagen waterfront.« Antony Beau-
mont, Zemlinsky, London 2000, S. 133.
19 Andersen, Märchen, S. 197.
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(Rusalka 1901), Claude Debussy (Pelléas et Mélisande 1902), und bedenkt man weiter, dass
im Wiener Konzert 1905 neben Die Seejungfrau auch Arnold Schönbergs Symphonische
Dichtung Pelleas und Melisande ihre Uraufführung erlebte. Peter Gülke interpretiert diese
Tatsache als eine für Künstler der Zeit symptomatische Annäherung an Randzonen und
Grenzen der Menschenwelt.20
Es lässt sich mutmaßen, dass die Zwiespältigkeit und Brüchigkeit zwischen euphorischen
Gefühlen und Dekadenz, die Tendenz, mit Tradiertem zu brechen (sei es im Symbolismus,
der Art nouveau, dem Jugendstil, den künstlerischen Ausdrucksformen der Secession), die
Nähe vieler Künstler zu Themen, die im Grenzbereich zwischen Irdischem undMagischem,
Transzendentalem angesiedelt sind, begünstigt. Einer verstärkten Wendung nach innen,
der Auseinandersetzung mit der menschlichen Psyche (man denke an die Ansätze Sigmund
Freuds) steht im Bereich der Kunst der Versuch gegenüber, Emotionalem in Einfühlung21
nachzuspüren, sich von einer rein naturalistischen Abbildung eines Außen zu distanzieren –
Ansätze, die im Interesse an rätselhaften Mischwesen wie Undine, Melusine, Mélisande
eine Verdichtung erfahren. Nicht das ›Romantisch-Naturhafte‹, ›Elementare‹ von Wasser-
geistern übt seine Faszination aus, sondern es tritt vielmehr das ›Nicht-Festmachbare‹
der zwischen verschiedenen Bereichen gleitenden, primär ›erträumten‹ Wesen in ihrer
symbolischen Bedeutung für die Vielfalt emotionalen Erlebens in den Mittelpunkt künstle-
rischen Interesses. Horst Weber verweist auf Bestrebungen des Künstlers des Fin de Siècle,
sich abzugrenzen, sich durch seine künstlerische Tätigkeit einen eigenen Bereich fernab
der Wirklichkeit zu schaffen: »Der Ästhet, der sich einmal im Leben entfremdet hat, ist
dem Untergang geweiht, sobald er seinen esoterischen Bereich verläßt und sich dem Leben
stellt; Traum und Wirklichkeit, Kunst und Leben sind unversöhnliche Gegensätze.«22
Neben diesen Tendenzen, die Zemlinskys Themenwahl als ›zeittypisch‹ klassifizieren
ließen, erscheinen mir allerdings einige Aspekte in seinem ganz persönlichen Erleben die
Nähe zwischen der kleinen Seejungfrau und der eigenen Erfahrungswelt noch zu ver-
stärken. Da ist Zemlinsky als ein Zerrissener, dessen Unsicherheit bereits in der für ihn
produktivsten Phase des Beginns des 20. Jahrhunderts deutlich wird, wenn er etwa (beein-
flusst durch Kritiken23) Die Seejungfrau nach der Aufführung am 25. Januar 1905 liegen
ließ, einer zweiten Aufführung in Berlin nicht zustimmte.24 Das Schwanken der kleinen
20 Vgl. Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, S. 60.
21 Ich denke hier etwa an Schönbergs Die glückliche Hand, aber auch an Zemlinskys bereits vor der Ent-
stehung von Die Seejungfrau gefassten, allerdings nicht realisierten Plan, ein Mimodram Lichtmusik zu
schaffen.
22 Horst Weber, »Der retrospektive Komponist Alexander Zemlinsky«, in: Alexander Zemlinsky. Tra-
dition im Umkreis der Wiener Schule, hrsg. von Otto Kolleritsch (= Studien zur Wertungsforschung 7),
Graz 1976, S. 7–12, hier: S. 8.
23 Offensichtlich war die Reaktion des Publikums eine sehr zurückhaltende, äußerten sich Zemlinsky
nahe stehende Personen wie Alma Mahler abschätzig. (»Meine Ahnung bestätigt sich. Zemlinsky ist trotz
vieler kleiner reizender Einfälle und seines ungeheuren Könnens doch nicht so stark wie Schönberg.«
Alma Mahler, zitiert in: Gülke, »Zemlinskys ›Seejungfrau‹«, S. 58.
24 Das Werk galt lange Zeit als verschollen; während Zemlinsky die beiden letzten Sätze in die USA
mitgenommen hatte, wurde der 1. Satz erst in den frühen 1980er Jahren in Wien in privater Hand befind-
lich wieder entdeckt.
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Seejungfrau zwischen den verschiedenen Welten manifestiert sich in der Gestalt des Kom-
ponisten sehr unmittelbar in seinem Verhältnis zu Mahler und Schönberg.
Für Mahlers Werke habe ich die unbeschränkteste, grenzenloseste Verehrung. Er
gehört nicht zu denen, über die man noch zu streiten hat […]. Vor den letzten
Werken Schönbergs stehe ich nicht immer mit gleicher Liebe, aber mit grenzen-
losem Respekt. Ich weiß aber aus Erfahrung, daß ich auch zu jenen Werken, die mir
heute noch stumm sind, morgen schon ein liebevolles Vertrauen bekommen kann.
Ich warte getrost; denn ich habe Vertrauen – zu mir.25
Horst Weber betont in seiner Betrachtung des Lebens und Schaffens Alexander Zemlinskys
einerseits dessen prinzipielle Offenheit gegenüber den aktuellsten Kunstströmungen sei-
ner Zeit, nach außen verdeutlicht durch Aufführungen von Werken Schönbergs, Weberns,
Bergs, die ihn als Neuerer im offiziellen Musikleben Wiens diskreditieren, andererseits die
Unfähigkeit, für sich selbst den Schritt zur Atonalität zu vollziehen.26 Theodor W. Adorno
verweist darauf, dass ursprünglich ein Gleichschritt zwischen Schönberg und Zemlinsky
gegeben zu sein schien, wenn diese beinahe gleichzeitig die Verbindung von brahmsschem
Erbe mit Wagners Musik um circa 1900 vollziehen, und setzt dann fort: »Wie wenig andere
Musik enthält die Zemlinskys Impulse in sich, welche das Neue in Bewegung brachten,
die dann am Weg liegen blieben […]«27. Offensichtlich fehlt Zemlinsky – auch in seiner
Tonsprache – die radikale Durchsetzungskraft der großen Neuerer, vielleicht ist es auch der
Mangel an Optimismus, auf den der Komponist selbst in Briefen an Schönberg verweist,
der ihn davor zurückhält, einen völlig neuen Bereich der Atonalität für sich zu erobern.
Der mangelnde Mut zur Utopie resultiert für Weber in einem statischen Element, das
musikalische Gedanken als »in sich ruhend, […] nicht zielgerichtet auf eine künftige Ent-
wicklung, sondern sich gewissermaßen selbst [nachlauschend]«28 erscheinen lässt.
Zahlreiche Auseinandersetzungen mit Zemlinskys Leben und Schaffen verweisen auf die
für den Komponisten typische Konzentration auf Sujets für seine Opern, die das Thema der
Liebe und die Problematik der Identitätsfindung in den Mittelpunkt stellen. So schreibt er
an den Schwager über ein Opernprojekt: »Kein Zweck für die Allgemeinheit, keine gros-
se Idee; ganz allein dieser traurige Mensch mit seiner grossen Individualität, die ihm sein
grosses Leid bringen, u.[nd] z.[war] durch die Liebe, wirkt tragisch. Ich denke dabei an
Werther, an Fuhrmann Henschel, ja an Tristan.«29 Zemlinskys Protagonisten sind zumeist
25 Undatiertes Schreiben Zemlinskys an die Redaktion der Musikpädagogischen Zeitschrift in Wien,
Archiv der Universal Edition Wien, zitiert in: Horst Weber, Alexander Zemlinsky, Wien 1977, S. 25.
26 Vgl. die Beschreibung des Schülers Erich Wolfgang Korngold: »Für ihn selbst, der damals, wie ich
später erkannte, eine Art Krise der Selbstbehauptung gegen die neuen und verführerischen radikalen
Theorien seines von ihm verehrten Schwagers Arnold Schönberg durchmachte, war es im Grunde unmög-
lich, das in ihm wirksame tonale Gefühl zurückzudrängen.« Erich Wolfgang Korngold, »Erinnerungen
an Zemlinsky aus meiner Lehrzeit«, in: Der Auftakt. Musikblätter für die tschechoslowakische Republik 1
(1920/21), S. 231, zitiert nach: Hartmut Krones, »Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld«, in:
Alexander Zemlinsky. Ästhetik, Stil und Umfeld, S. 13–18, hier: S. 14.
27 TheodorW. Adorno, »Zemlinsky«, in: ders., Gesammelte Schriften, Bd. 16:Musikalische Schriften I– III,
hrsg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt a.M. 21990, S. 351–367, hier: S. 359.
28 Weber, »Der retrospektive Komponist Alexander Zemlinsky«, S. 11.
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passive29Helden, »weltfremde Träumer und Zauderer, die ihr Schicksal mehr erleiden, als
dass sie in den Lauf der Dinge tätig eingreifen. […] Als Menschen solcher Art sind sie im-
mer gegen Ende der Oper eigentlich schon gescheitert, ehe dann doch noch die Rettung
kommt.«30 In eine solche Beschreibung scheint sich die Gestalt der kleinen Seejungfrau
nahtlos einzufügen. Sehr wohl wird diese in radikaler Weise (man könnte sagen) gegen
sich selbst tätig, indem sie ihr Äußeres verstümmelt, wesentliche Teile ihres Ichs preisgibt.
Verstrickt in Träume, umfangen von einer letztlich irrigen Hoffnung, der Prinz werde
eine Liebe erwidern, die sie einzig durch ihre sprechenden Augen zu vermitteln vermag,
fehlt ihr allerdings die Härte gegenüber der Umwelt, den letzten Schritt durchzuführen,
das von den Schwestern gereichte Messer zu benutzen. Als Leidende und Mit-Leidende
schreckt sie zurück vor der Tat, die ihre eigene Existenz gerettet hätte. Passivität paart sich
mit erstaunlicher Courage, auf die Adorno in Bezug auf Zemlinskys Tonsprache, die eben
nicht mit allem Tradierten bricht, verweist:
Auffallend die kompositorische Civilcourage, mit der Zemlinsky Bewegungen unter-
bricht, rhythmische Impulse nie weiter verfolgt als bis dorthin, wohin sie von sich
aus wollen […]. Dies Nachlassen und Wiederaufleben der Antriebe ist ihm eigen-
tümlich; müßig, darüber zu streiten, ob es Schwäche des Alterns anzeigt, oder ge-
rade die Kraft, einen Gestus des Wesens in einen der musikalischen Form unbeirrt
zu übersetzen.31
Zemlinskys Protagonisten in ihrem Hang zur Introspektion fehlt die Fähigkeit, andere
zu verletzen: Selbstverletzung – auch im Ringen um Identität – steht die Unfähigkeit
entgegen, selbst gestaltend, eventuell auch zerstörend in die Außenwelt einzugreifen. In
seltsamer Weise scheinen mir in Adornos Schau des Komponisten Alexander Zemlinsky
wesentliche Erfahrungsdimensionen der kleinen Seejungfrau mitzuschwingen:
Unter Umständen betrügt ihn nichts anderes […] als Mangel an Rücksichtslosigkeit;
einer kann gewissermaßen für die eigene Genialität zu fein sein, und am Ende be-
dürfen die größten Begabungen eines wie immer auch versteckten Fonds an Barba-
rischem. Der war Zemlinsky versagt, und insofern fehlte ihm, wie die vulgäre
Redensart es will, zum Genie das Glück; er forderte das Verdikt Still und Fein
heraus. Aber solcher Vorwurf von Schwäche macht sich die Vorstellung von Größe
als Gewalt zu eigen, deren Schatten auch über dem Extrem an Zartheit liegt. Bei
Künstlern wie Zemlinsky ist das Bedeutende gerade die Absenz von Gewalt, ein sich
selbst den sogenannten Zeitströmungen Anheim geben, zu deren Stimme werden.32
Eine letzte Dimension des Verschmelzens ergibt sich meiner Meinung nach in der Ent-
sprechung zwischen Zemlinskys Tonsprache sowie dem eigentümlich schwebenden Mo-
ment, das Andersens Märchen charakterisiert. Gernot Gruber verweist auf eine auskom-
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ponierte Unsicherheit im Ungleichgewicht von Bewegung und Stillstand, auf Dur-Moll-
Schwebezustände, einen unentschiedenen Zustand zwischen Distanz und Hingabe.33 Ver-
innerlichung und Rücknahme (letztlich muss auch die Entscheidung der Seejungfrau,
mangels ihrer Gewaltbereitschaft zu Schaum am Meer zu werden, als im höchsten Maß
konsequente Rückgabe des eigenen Ichs an das Meer gesehen werden) erscheint charakteris-
tisch für Zemlinskys Tonsprache. Peter Gülke sieht als letztes Ziel in der dramatischen
Entwicklung in der Symphonischen Dichtung Die Seejungfrau die Einmündung in den
»reinen, unverdorbenen Naturlaut, die Natur selbst«34 als Gegenwelt zu Zivilisation und
herzlosen Konventionen. Er beschreibt dies als einen Akt der Verinnerlichung, in der
sich Musik der Substanz des Erzählten mehr als je zuvor annähert.35 Das Motiv der Rück-
nahme – wohl auch als symptomatisch für viele Erfahrungen in Alexander Zemlinskys
privatem und beruflichem Leben zu sehen – greift auch Horst Weber in Bezug auf die spe-
zifische Tonsprache des Komponisten auf, wenn er von harmonischen Spannungen spricht,
die nicht expansiv wirken, sondern sich zurücknehmen.36
Das Schicksal der kleinen Seejungfrau und das Schicksal des Komponisten Alexander
Zemlinsky, der sich vor Isolation fürchtet und dennoch mehr und mehr (trotz aller Erfolge
als Dirigent) zum Heimatlosen wird, scheinen sich in seltsamer Weise zu verstricken.
Beiden gemeinsam ist die Offenheit für das Andere, das Gleiten zwischen den Sphären,
ohne sich bedingungslos einem Bereich eingliedern zu können: Mit großer Prägnanz,
aber auch Einfühlung schildert Adorno diesen Zustand: »[…] sein Eklektizismus ist genial
durch die Steigerung von Rezeptivität zu wahrhaft seismographischer Reaktionsfähigkeit
all den Reizen gegenüber, von denen er sich überfluten ließ […], der vorbehaltslose Ver-
zicht auf das Pathos von Persönlichkeit wird zu dessen Kritik und damit einem höchst
Persönlichen.«37
In einer stark von biographischemMaterial getragenen Annäherung für Heranwachsende
gerade diese Aspekte in den Blick zu nehmen, erscheint mir als lohnenswerte Aufgabe und
als ein möglicher – vielleicht von manchen als unkonventionell erachteter – Beitrag des
Musikunterrichts zu dem von Jugendlichen als herausfordernd, vielfach aber auch schmerz-
lich empfundenen Prozess von Identitätsfindung.
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